








La  cuentística  de  la  escritora  paraguaya  Yula  Riquelme  de 
Molinas se compone de tres colecciones: Bazar de cuentos (1995), 
De  barro  somos  (2000)  y  Palabras  en  juego  (2001),  de  las  cuales 
hemos seleccionado cuatro cuentos en los que adquiere especial 
interés el deslizamiento entre  lo  fantástico y  lo  feminista”. Estos 
cuentos  son:  ”Un  presente  griego”,  ”Vivir  en  La  Gloria”, 
”Azahares en el barro” y ”La casa del olvido”. 
 
El entrecruzamiento entre  lo  fantástico y  lo  feminista posee en 
estos relatos una clara intención subversiva, donde la incursión 
de  lo  específicamente  fantástico  surge,  al  modo  de  Todorov, 
como una vacilación entre lo extraño y lo maravilloso (2003:39), 
mientras  que  lo  feminista  surge  ante  la  ausencia,  negación  o 
distorsión que la sociedad patriarcal ha hecho de la figura de la 
mujer. El propósito de este breve estudio es mostrar que estos 
cuentos  parten  de  una  situación  cotidiana  para  pasar  a  un 
hecho extraordinario o sobrenatural, cuyo fin no es escapar de 
la  realidad,  sino  denunciar  la  condición  subordinada  de  la 
mujer como sujeto social y dentro de ella los prejuicios y tabúes 
que  se  han  conservado  en  una  tradición  patriarcal 
incuestionada. Una excepción a este respecto la constituye ”Un 
presente  griego”,  donde  se  aborda  un  problema  de 
desplazamiento del significado. Nuestra hipótesis de lectura es 
que  en  los  cuentos  aquí  analizados  la  autora  se  vale  de  lo 
fantástico  como  una  excusa  para  romper  con  los  discursos 
tradicionales  con  el  fin  de  democratizarlos,  es  decir,  de  abrir 





La  influencia  intertextual  del  mito  griego  de  la  Medusa  es 
fundamental  para  lograr  una  buena  interpretación  de  “Un 
presente griego”  (1995). El  cuento  suscita,  a nuestro modo de 
ver,  dos  lecturas:  una  que  define  el  texto  como  fantástico, 
cuando  emana  del  relato  la  figura  de  una  extraña  Medusa 
mitológica, que ha sido arrojada en un pueblo tras un violento 
temporal,  sembrando  el  temor  y  la  desconfianza  entre  los 










anciano  de  nombre  Jenaro,  grita  alarmado  que  ha  hecho  un 
hallazgo en el patio de su casa adonde conduce a los vecinos. Al 
llegar  al  lugar  se  encuentran  con  la  figura  de  una  Gorgona 
enorme,  cuya  melena  serpentina  se  desenroscaba  con  astucia. 
Cuando  esto  ocurre,  nos  hallamos  en  el  instante  de  mayor 
tensión,  ya  que  se  espera  una  petrificación  total  de  los 
pueblerinos.  Sin  embargo,  la  presencia  de  don  Jenaro,  que  a 
modo de héroe quijotesco es llevado en calzoncillos y en andas 
para vencer con una  lanza a  la prominente amenaza, es  la que 
provoca las carcajadas del protagonista, quien para espantar su 
imprudencia desvía la vista de dicha escena, encontrándose de 
lleno  con  los  ojos  abiertos  de  la  Medusa.  El  cuento  termina 







 el monstruo mujer, que no  renuncia a  tener una personalidad 
propia, porque es un ser que  toma  la  iniciativa, que  tiene una 
historia que contar y que se resiste a aceptar el papel pasivo que 
la tradición patriarcal le asignó a la mujer (1995:69). Entre estos 
personajes  de  la  tradición  literaria  están  las  ”diosas  brujas 
terribles  como  la  Esfinge,  la  Medusa,  Circe,  Kali,  Dalila,  y 
Salomé, que poseen todas un arte dual que les permite seducir a 
los  hombres  y  robarles  su  energía  creadora”  (1995:69).  En  el 










de  muerte,  ya  que  el  hombre  ha  vivido  para  contarnos  la 
historia. La  ironía del  cuento  se halla  en  que  al mirarlo  a  los 
ojos, esta Medusa de ”astutos” movimientos serpentinos, no lo 














Según Gilbert y Gubar,  ”las  escritoras de  los  siglos XIX y XX 
que  evocan  al  monstruo  femenino  en  sus  poemas  y  novelas 
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 alteran el significado en virtud de su propia  identificación con 
él”  (citado  en  Moi  1995:71).  En  el  caso  específico  de  ”Un 






“Un  presente  griego”  nos  entrega  así  una  nueva  versión  del 
mito griego, en  la cual el significado estable de  la  figura de  la 
Gorgona  como  ser  destructivo  es  alterado,  generando  una 
nueva  interpretación  que  invita  a  destruir  los  significados 
estables  a  que  estamos  acostumbrados  y  que  impiden 
imaginarnos mundos posibles. Así, con una sonrisa  irónica,  la 
autora arranca al lector de su rol petrificado para que participe 














Refiramos,  entonces,  esta  historia  como  el  relato  de  una 
profesora que  llega a Asunción con  la  intención de dar clases. 
Desde su primer día en el hotel “La Gloria”, escucha el quejido 
de  un  niño  detrás  de  una  puerta  clausurada  que  da  a  la 
habitación contigua, sin embargo, ella no le da importancia. Esa 




 llanto del  niño. A  la mañana  siguiente,  sólo  llega  a  enterarse 
que la habitación vecina estaba ocupada por un comerciante de 
edad  avanzada.  En  la  segunda  noche,  los  llantos  no  la  dejan 
conciliar  el  sueño  y  al  llegar  la  madrugada,  cesa  el  llanto  al 
mismo tiempo que suena el reloj despertador. Más tarde aquel 
día,  en  el  comedor,  la  sirvienta  del  hotel  le  confiesa  que  ha 
vivido allí desde  los años  treinta. Le cuenta que  llegó al  lugar 
cuando la casa era un prostíbulo y que había tenido un hijo que 
ocultaba  en  el  ropero de  la  habitación para  acostarse  con  sus 
clientes. Pero un día al ocultar al niño entre sus  ropas, éste se 








la  oposición madresposa  /  prostituta  o  si  se  quiere  entre mujer 
buena / mujer mala.  
 
Marcela  Lagarde,  refiriéndose  a  la  sexualidad  femenina 
escindida,  señala  que:  ”Socialmente  y  como  parte  de  una 















 El  llanto del niño  fantasma aparece así como  la voz  insistente 
de  la alteridad que exige ser oída y  reivindicada. A diferencia 
del  cuento  de  Cortázar,  en  donde  los  planos  de  realidad  y 
fantasía aparecen fusionados, “Vivir en La Gloria”, en su parte 












En este  sentido, en  los  cuentos de Yula Riquelme,  lo  fantástico 
sirve  de  excusa  para  desplazarse  hacia  lo  feminista  con  el 
propósito  de  denunciar  las  condiciones  precarias  en  que  ha 
vivido y vive la mujer paraguaya de distintas edades, lugares y 
clases  sociales. El  tema de  la prostitución, por  ejemplo,  es un 
tema recurrente en la cuentística de esta escritora y se presenta 
en personajes de distintas edades,  tanto de áreas rurales como 








femeninas que  la narrativa  riquelmiana exhibe nos acerca a  la 








donde Lidia y  Juliana, primas, ambas de  trece años,  se hallan 
solas  en  casa disfrutando de una  torrentosa  lluvia. Lidia,  con 
gran  entusiasmo,  se  quita  la  ropa  para  disfrutar  del  roce  del 
agua y Juliana la sigue. El enjambre, que está siempre presente, 
observa,  se  desplaza  y  zumba  en  críticas  al  ver  a  las  alegres 
jóvenes desnudas. Al observar la libertad con que se movían los 
niños  del  barrio,  Lidia  maldice  el  haber  crecido,  se  viste  y 
continúa con los quehaceres de la casa. De pronto, el ruido del 
enjambre pasa, nuevamente,  raudo, sembrando una atmósfera 
de  inquietud. Lidia  comprende  que  algo  acaba de  pasar  y  se 
apresta a salir de casa en busca de  Juliana siguiendo  la huella 
del  enjambre. Al  llegar  al  lugar  del  hecho,  se  da  cuenta  que 
Juliana  ha  sido  violada.  El  enjambre,  que  supuestamente,  ha 
sido testigo de lo sucedido calla, recrimina a la joven y pretende 
ignorar  lo  sucedido.  Un  desconocido  conduce  el  cuerpo 
mancillado de  Juliana hasta  la  casa,  seguido por  el  enjambre. 
Finalmente, Lidia, a punto de perder el conocimiento ante  los 




lluvia  del  cual  las  primas  disfrutan  sin  ropa  ante  el  asombro 
malicioso  y  puritano  de  los  vecinos.  Lo  fantástico  se  crea  a 
partir del llamado “enjambre”, que representa a un fatídico ser 
colectivo  que  se  caracteriza  por  su  puritanismo  y  que  en  el 
cuento aparece como un ser omnisciente y omnipresente que lo 
invade  y  vigila  todo,  creando  así  una  atmósfera  funesta.  El 
“enjambre”,  en  otras  palabras,  simboliza  aquí  la  violenta 







 obligatoriedad y de  la  transgresión”  (1997:194). Refiriéndose a 













desarrollo  de  la  penitencia.  Esto  era  algo  ineludible,  las 
puritanas  no  perdonaban  ni  un  minuto  de  debilidad.  Lidia 
siempre  trataba  de  ignorarlas  a  pesar  de  sus  miradas 
reprobatorias (2000:52).  
 
El  segmento  narrativo  “De  pronto  [Lidia]  escuchó  algo... 
Semejaba al zumbido de las abejas. El enjambre, o lo que fuera, 
llevaba  mucha  prisa,  porque  pasó  velozmente.  Eran  voces 
sonoras y raudas pisadas desplazándose en el barro” (2000:53) 
anuncia  que  el  orden,  ante  los  ojos  del  pueblo,  ha  sido 
transgredido  por  las  jóvenes,  quienes  se  desvisten  en  la  calle 
ante  la vista del “enjambre” para disfrutar de  la  lluvia. Lidia, 
que  es  primera  en  hacerlo,  se  escapa  de  la  represalia  del 
“enjambre” porque se viste con rapidez para continuar con las 
labores  caseras.  Juliana,  en  cambio,  permanece  largamente 
disfrutando de la lluvia y es sancionada con la violación. 
 
Como  mencionamos  anteriormente,  la  sexualidad  femenina 
tiene dos espacios vitales: uno es el de la procreación y el otro 
es  el  erotismo  (Lagarde  1997:202).  La  exposición  del  cuerpo 
desnudo  pertenecería  así  al  espacio  vital  erótico  que  está 
“reservado a un grupo menor de mujeres ubicadas en el  lado 
negativo  del  cosmos,  en  el  mal,  y  son  consideradas  por  su 
definición esencial como malas mujeres, se  trata de  las putas” 
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 (Lagarde  1997:202).  De  ahí  que  el  cuerpo  de  Juliana  sea 
denigrado y degradado al nivel de una ramera, puesto que “el 




La  crítica  a  la  doble moral  del  “enjambre”,  guardador  de  las 
normas patriarcales, se halla en la contradicción que se produce 







que  se  crea  cuando  el  “enjambre” decide ocultar  la  identidad 
del  ejecutor  de  la  sanción:  ”¿Quién  fue?  [pregunta  Lidia]  La 




Juliana  a  un  lugar  seguro  es  un  varón  desconocido,  es  decir, 
una  persona  que  no  pertenece  a  la  esfera  pueblerina.  Así  lo 








mecanismo para  calar más hondo  en  la  realidad, poniendo  al 
desnudo  la hipocresía  social avalada por  rígidos esquemas de 
comportamiento  en  donde  la  norma  la  dicta  el  hombre  y 
quienes la practican y la controlan son las mujeres. Otro recurso 
utilizado  por  Yula  Riquelme  para  escapar  de  la  lógica  del 
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por  una  narradora  autodiegética,  de  la  cual  ignoramos  su 
nombre. Al  inicio del  relato  ella  cree  encontrarse de visita  en 
una  casa,  donde  vive mucha  gente  desconocida,  pero  poco  a 
poco  nos damos  cuenta  que  está  en una  casa de  reposo para 
enfermos  mentales.  La  protagonista  nos  cuenta  que  era 
profesora  de  pintura  en  Francia  y  que  fue  en  el  Museo  del 
Louvre,  donde  conoció  a Marcel.  La mujer  sufre de  amnesia, 
por  lo  que  los  acontecimientos  aparecen  en  una  indefinición 
que se mueve entre lo que pasó o pudo haber pasado. Cuenta, 
también,  que  fue  en  Francia  que  a  Marcel  le  ofrecieron  un 





quienes  le  daban  tranquilizantes  para  hacerla  olvidar. 
Finalmente,  influida  posiblemente  por  el  efecto  de  las 
medicinas  que  le  ha  dado  el  personal  del  hospital,  sufre  de 
alucinaciones en las que ve imágenes de niños anémicos que se 
desangran,  presumiblemente  las  víctimas  de  Marcel. 
Horrorizada, cree huir de ellas y al ser capturada siente que ella 





El  cuento  parte  de  una  situación  cotidiana,  aparentemente 
normal:  la protagonista  está de visita  en una  casa  con mucho 
ajetreo,  lo  que  la  hace  pensar  en  una  casa  de  locos.  Pero, 
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 paulatinamente  nos  vamos  dando  cuenta  que  la  mujer  ha 
sufrido  una  situación  traumática  debido  a  la muerte  violenta 




de  la protagonista, en el que mediante un  juego de  realidad e 
irrealidad  se  nos  presenta  una  visión  fragmentada  de  su 
historia. El contraste que se produce entre su actual identidad y 
lo  que  ella  dice  haber  sido  en  el  pasado  es  lo  que  crea  una 
percepción  del  texto  como  subversivo.  Según  Lagarde,  las 
mujeres  reprimidas  poseen  diferentes  formas  de  utilizar  su 
potencial de poder, la locura sería una de esas formas y que en 








de  su  cuerpo  erótico  y  del mal,  y  las  locas  desde  el  delirio  y  la 
sinrazón  enfrentan  con  su  poder  desestructurante,  al  poder  de  la 
norma (1997:199. La cursiva es nuestra). 
 
Un  recurso  utilizado  en  el  cuento  para  hacer más  efectiva  la 
locura  como medio de  subversión  es  la primera persona, que 
según  Biruté  Ciplijauskaité  sirve  “como  un  modo  más 
apropiado  para  la  indagación  psicológica”  (1994:17).  La 
identidad de la narradora autodiegética es también anónima, lo 
que  podría  interpretarse  como:  a)  la  protagonista  estaría 
representando la voz de todo el género femenino, b) la ausencia 
de  nombre  muestra  la  falta  de  identidad  estable  ya  que  su 
discurso está poseído por varias voces, por medio de las cuales 
se  intenta  reconstruir  su  actual  situación.  Tenemos,  por 
ejemplo, el caso de  Juan y su mujer, cuando  le prometen: “Te 
estamos  ayudando”  (2000:70);  los  hombres  que  le  ofrecen 
trabajo a Marcel, cuando afirman: “Allí brota el dinero, se hace 
237
 fortuna  fácil”  (2000:70);  la  policía,  cuando  le  informan: 






la  situación  en  la  que  ha  desembocado  la  protagonista. 
Presumiblemente,  y  según  nuestra  lectura,  después  de  su 
casamiento  con  Marcel,  éste  le  ha  pedido  que  deje  su  vida 
profesional puesto que  lo que él ganará será suficiente para  la 
manutención de ambos. La protagonista, que ama a su marido, 
cree  ciegamente  en  él  y  acepta  su  propuesta,  así  nos  lo  da  a 
entender  en  la  siguiente  reproducción  discursiva:  “No  bastó 
nuestro cariño” dice ella. “Tuvimos que separarnos al llegar. Se 
lo  llevaron  aquellos  hombres.  ‘Hay  mucho  dinero  en  la 
frontera’, dijeron. ‘Allí brota el dinero, se hace fortuna fácil’. Eso 
alcanzó  para  que  Marcel  se  decidiese.  Se  fue”  (2000:70.  La 
cursiva  es  nuestra). La  expresión  “Eso  alcanzó”  connota  aquí 
que Marcel quedó atrapado en  la adquisición de “dinero fácil”, 
pero como el lector puede notar, para ella lo más importante era 
el  amor  por  su  esposo,  de  ahí  que  enfatice  con:  “No  bastó 
nuestro cariño”. Los fragmentos aquí citados ayudan a rellenar 
lo  no  dicho,  por  medio  de  ellos  el  lector  comprende, 





calle  realza  el  papel  del  varón  como  dominante  e  hipócrita, 










En  primer  lugar,  basa  su  discurso  en  un  mundo  inicial, 
armónico:  París  en  el  Museo  de  Louvre  cuando  ella  era 
profesora  de  pintura,  manifestándonos:  ”Allí  me  conoció 
Marcel.  Yo  estaba  rodeada  de  mis  alumnos.  ¡Daba  clases  de 
pintura en medio de tanta gente!” Para inmediatamente oponer 
esto a su situación actual ”Y ahora estoy sola. Todos pasan de 
largo…”  (2000:70). La  importancia de  la  referencia contextual es 
que sienta la base de su vida pasada, una vida segura en donde 
ella tenía una profesión que ejercía con dominio y alegría, así lo 




pertenencias  personales  como  otro  elemento  referido  a  su 
seguridad  de  mujer  independiente.  Esta  descripción  también 
aparece  referida  en  forma  dialéctica  en  el  siguiente  ejemplo: 
“Pero ésta no es mi casa. ¿Cuánto hace que no  tengo casa? En 
París, las paredes de mi departamento de la calle de Rívoli eran 
de  matices  cálidos  y  no  tan  altas  y  frías  como  las  de  este 
corredor  interminable”  (2000:71). Los  interrogantes  referidos a 
sus pertenencias son también un buen ejemplo para mostrar la 
oposición antes/ahora: “¿Dónde quedó el  lienzo de  la virgen?, 
¿Dónde  mis  pinturas?,  ¿Y  mis  paletas  de  colores?,  ¿Y  mis 
pantuflas de lana? Tengo mucho frío en los pies” (2000:71). 
 
Un  tercer  aspecto  que  se  plantea  en  forma  dialéctica  es  la 
pérdida  de  la  fe:  “¿Dónde  quedó  el  lienzo  de  la  Virgen?”, 
“Quiero orar por el alma de Marcel. ¿Dónde está la Virgen? Voy 
a  encender...  ¿Qué  es  lo  que  voy  a  encender?  Ah,  sí.  Un 
cigarrillo.  El  tabaco  me  hace  bien.  Me  tranquiliza.  Estoy 
nerviosa.  Lo  sé  porque  me  tiemblan  las  manos.  Aquí  hace 
mucho  frío.  Estoy  tiritando  de  frío”  (2000:71‐72).  La 
















su propia  conciencia de  las discrepancias que  existen  entre  lo 
que son y lo que deberían ser” (citado en Moi 1995:70).  
 
De  esta  manera  pueden  revisar  los  roles  que  la  sociedad 
patriarcal les ha asignado y encontrar su yo propio. 
 
“La casa del olvido” nos  revela así que  la mujer no  sólo debe 











aquí  hemos  denominado  fantástico  feminista,  esto  es,  escritura 






 significado  del  mito  griego  de  la  Medusa,  generando  una 
lectura  abierta  del  mito  de  la  tradición,  al  tiempo  que  la 
representación  de  la  mujer  monstruo  aparece  alterada.  El 
cuento  ”Vivir  en  La  Gloria”,  a  diferencia  de  las  versiones 
anteriores, de Cortázar y Bioy Casares, se halla enfocado en una 
perspectiva  particular,  ya  que  presenta  el  problema  de  una 
mujer  en  la  Asunción  de  los  años  treinta.  Aquí  lo  fantástico 
aparece fuertemente ligado a la tradición gótica, aunque al final 
nos  presenta  una  explicación  realista,  que  acusa  la  situación 
precaria en que vivió la mujer paraguaya en el pasado. 
 
En  ”Azahares  en  el  barro”  lo  fantástico  feminista  se  presenta 




del  olvido”  pudimos  ver,  nuevamente  en  funcionamiento,  la 
dicotomía  realidad/fantasía  por  medio  de  la  cual  pudimos 
observar  cómo  la  subjetividad  femenina,  a  diferencia  de  la 
masculina,  no  está  garantizada  sino  que  supone  una  lucha 
diaria y constante.  
 
Como  hemos  podido  comprobar  en  este  breve  estudio,  Yula 
Riquelme  de  Molinas,  en  los  relatos  aquí  analizados  intenta 
crear  espacios  narrativos,  donde  ambos  sexos  aparezcan 
discursivamente  representados.  Es  importante  aclarar  que  el 
blanco  de  su  crítica  no  es  el  sexo  masculino  sino  las 
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